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はじめに
キリスト教文化圏の芸術において, 聖書の ｢イエス・キリストの誘惑｣ に端を
発する ｢誘惑｣ の主題は, 非常に重要なものであり, なかでも 『聖アントニウス
の誘惑』 は代表的な主題で, とりわけ美術においては, ｢誘惑｣ 図として, 古来,
数多くの傑作が産み出されてきたことは広く知られている｡ 事実この主題の代表
的な作品を描いた主立った画家だけでも, 16世紀のヒエロニムス・ボッシュ, ルー
カス・クラナッハ, マティアス・グリューネワルト, アルブレヒト・デューラー,
ペーテル・ブリューゲル, 17世紀のジャック・カロから19世紀のオディロン・ル
ドン, 20世紀にはいってからもアルフレッド・クービン, サルヴァドール・ダリ,
マックス・エルンストと枚挙にいとまがない (１)｡
このテーマにおける視覚芸術のジャンルの圧倒的な優位に対して, 文学ジャン
ルでこの主題を扱った作品として比較的知られているのは, 19世紀のフランスの
作家ギュターヴ・フローベール (1821 - 80) の 『聖アントワーヌの誘惑』 (1874
年) であろう｡ 『ボヴァリー夫人』 などの写実的な作風で知られ, レアリスムの
代表的な作家としてのフローベールという文学史的位置づけからすれば, 確かに
この作品は一般的な意味では彼の代表作と見なされることは多いとはいえない｡
実際, この作品は, 先行するロマン主義の残滓に過ぎず, まさにその過剰な主観
性こそ, フローベールがレアリスト作家として自己を確立にあたって克服すべき
課題であった, とする捉え方が一般的であった｡ こうしたレアリスム主流の文学
史観によるこの作品に対する評価は, 彼の同時代から1960年代以前の伝統的作家
研究まで支配的であった (２)｡
しかし, この作品を受容した次の世代の芸術家たち, つまり反レアリスムの美
学を掲げた, 象徴主義者や世紀末のデカダンにとっては, この幻想的な作品こそ
が, 彼らのフローベールであった｡ そして, それはロマン派からつながる汎ヨー
ロッパ的拡がりのなかで, 受け容れられていったのである｡ そうした潮流を広く
ヨーロッパの文学的伝統のなかで捉えようとするマリオ・プラーツのような比較
文学的な研究の流れのなかでは, この作品の重要性はすでに早くから指摘されて
いた｡ フランス文学史でも, プレ・ロマン派やロマン派など反レアリスム的潮流
を, ｢悪魔｣ のテーマの伝統に探ったマックス・ミルネルの研究などにおいても,
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この作品は新たに位置づけられるに至っている (３)｡
また, 上述のような視覚芸術ジャンルとの横断的な関連で ｢誘惑｣ テーマの芸
術的伝統のなかで考えると, その意義は必ずしも小さいとはいえない｡ 事実フロー
ベールのこの作品の執筆は小ペーテル・ブリューゲル (ペーテル・ブリューゲル
の息子) の同名の作品見たことに触発されてのことであることはよく知られてい
るし, 逆にこの文学作品が今度はそれ以後の19世紀末以降のこの主題による美術
作品に大きな影響を及ぼしているからである｡ 実際, オディロン・ルドンやフェ
ルナン・クノップフの作品には, フローベールの名前が冠されているのである｡
本稿は, そうした比較文学的観点から, この ｢ヴィジョンの誘惑｣ というテーマ
を考察する試みの一環をなすものである｡ 視覚芸術ジャンルの伝統における ｢誘
惑｣ テーマの基本構造として, ｢見ること｣ という不可避の問題を考えるとき,
この19世紀における文学作品は, 文学のみならず, 美術における視覚的表象構造
と言語による再現＝表象構造との相互触発＝ (広義の) 翻訳の場としても重要な
意味を持つことになるように思われるからである｡ 本稿はそうしたテーマの比較
文学的研究への予備的考察として, この作品の決定稿のテクストにおける ｢見る
ことの構造｣ を探ることを目的とする｡
｢フローベール畢生の作品｣ といわれたこの作品は, 1849年に一応完成された
が (第一稿), 親しい友人の酷評により未発表となり, 『ボヴァリー夫人』 完成後,
改稿されたが (第二稿) その一部が 『アルティスト』 誌に掲載されるにとどまり,
さらに大幅に改稿されて (決定稿) 1874年に公刊された｡ 作家の死後, 草稿が編
集され, 第一稿及び第二稿が1924年に公刊されることになったが, 決定稿との間
には量的構成的にかなり大きな異同がみられる｡ 上述のように, この作品を受容
した次世代の芸術家たちにとって, この作品は, 何よりも公刊された ｢決定稿｣
であったことは, 間違いのないところであろう｡ そこで, 本稿では対象を ｢決定
稿｣ に絞り, 第１章から第５章のなかでも, この作品に特徴的なヴィジョンから,
次節で述べるようなアプローチによって, その ｢見ること｣ の運動の輪郭が明ら
かになるような部分を中心に, 具体的に分析, 指摘するにとどめる｡ それを前提
として, 稿を改めて, このテクストから読みうる ｢見ることの構造｣ と, それが
触発しうる展開の可能性の広がりに向けての比較文学的アプローチについて論じ
たいと思う｡
１. 分析方法
この作品を読んで, 強く感じることはあまりにも急激で唐突なイメージの転換
の連続であり, イメージ自体もきわめて多義的なものとして現れることである｡
イメージの転換や運動, 多義性といったものが強調されているということは, 見
えるものとしてのイメージよりも, それを産み出す作用としての ｢見ること｣ の
運動そのものが問題になっているといえるだろう｡ 実際, アントワーヌの ｢見る｣
という行為は, この作品を構成するほとんど唯一のアクションである｡ 読者が強
― 146 ―
五
一
く興味を惹かれるのは, 様々なかたちで登場するその ｢視線｣ の存在にほかなら
ない｡ しかし, 実際にテクストに現象している視線の様相は, 無秩序なまでに多
様を極めており, ｢見る｣ 行為をだけを扱うと整理の糸口を欠くことになる｡ そ
こで, 指標として, 作品のなかで特に ｢境界｣ の強調されている空間に着目し,
そこに見られる諸様相を分析し, そのことを通じて, 作品にみられる視線の特質
を探っていくことにする｡ 一般に, 場面は, そこで生起する行為の意味や, その
行為を行う主人公の性格を暗示的なかたちで含むと考えられる｡ アントワーヌの
目の前に現出するヴィジョンにおいて, その急激な転換や多義性といったことが
強調されているとすれば, ｢移行｣ あるいは ｢境界性｣ にかかわる空間に着目す
ることで, 逆にアントワーヌの ｢視線｣ のドラマに接近することができるのでは
ないだろうか｡ そして想像力というのが, ｢見る｣ ことの様々な局面にほかなら
ないとすれば, アントワーヌにみられる視覚のドラマは, フローベールにおける
｢見ること｣ と ｢誘惑｣ というテーマと深くかかわると考えられるのではないだ
ろうか｡ 拙論では以上のような問題意識に基づいてこの作品の空間にみられる
｢境界性｣ に着眼してアントワーヌの視線の構造を分析する｡
２. ｢誘惑｣ の構造―誘惑の両義性
『聖アントワーヌの誘惑』 というテーマは聖性 (sainteté) と誘惑 (tentation)
をめぐって展開される｡ 聖性との関わりにおいて ｢誘惑｣ とはいかなる意味を持
つであろうか｡ この作品での ｢誘惑｣ の構造を考察するに先立って, ｢誘惑｣ の
持つ意味について触れておくことにしたい｡
言うまでもなく tentationは, 動詞 tenterからきている｡ tenterには, ｢試みる｣,
｢誘う｣ という意味があり, ｢誘う｣ という意味が宗教的な意味合いで用いられる
と, ｢罪へ誘う｣ という強い意味が出てくる｡ 通常, 『聖アントワーヌの誘惑』 と
いう題名から想起されるのは, この意味であろう｡ そして, そのとき問題になる
のが, 悪魔や罪に ｢誘､ 惑､ さ､ れ､ る､ (être tenté)｣ アントワーヌの受動性であること
はいうまでもない｡ しかしながら, tenterという動詞には, 古義として, ｢試練
にかける｣ という意味がある｡ この意味を考慮すると, tentationという言葉に,
聖性を希求し ｢己を試練にかける (se tenter)｣ アントワーヌの能動性を読みと
ることができるのである｡ アントワーヌは, 聖性 (＝神になること) を求､ め､ て､ ,
俗界 (＝人間であること) を捨､ て､ る､ ｡ この際, 問題になるのは ｢人間でなくなる
こと｣ であり, その限りでは俗界からの離脱は, 人間ならぬ世界＝異界への接､ 近､
を意味することになる｡ そして, 誘惑とは, 人間とも神とも異質な異界から, 誘､
わ､ れ､ る､ ことにほかならない｡
このように, ｢誘惑｣ のテーマにおいては, 異界からの誘引を被るという受動
的な契機と, 聖性希求の試練としての異界への接近という能動的な契機が, 分か
ちがたく結びついている｡ この ｢誘惑｣ の孕む, 能動＝受動という両義性は, こ
の作品において, 空間やイメージの展開の構造に深く関わっているように思われ
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る｡ 以後, この点に留意しつつ分析を進めていくことにする｡
３. 作品に現れた ｢異界への接近｣ ―運動と不動性
フローベールの物語は, アントワーヌが自分の過去を回想することで始まる｡
第１章冒頭で独白されるこの回想では, 空間における激しい移動がみられるが,
このことは, 空間移動の問題がこの物語において関与的であることを示している
と考えられる｡ アントワーヌの独白の順番に従って, この空間移動をたどってみ
ることにしよう｡
彼は, まず家を捨てる｡ 地に倒れ伏す母や, 戻ってくるように合図する妹を捨
てる｡ それから, 恋人のアンモナリア｡ ｢彼女の腰のあたりで割れた下衣は風に
翻って (sa tunique ouverte sur les hanches flottait au vent.)｣ (p.40) いて, エロ
ティックなイメージを喚起する｡ このことから, 彼女のエロティックな誘惑のイ
メージが, 単に彼女を捨てようとするアントワーヌを引き留める意味を持ってい
るだけでなく, かつて, 彼が属していた家族から離れるように誘惑するという意
味を持っていたことを読みとることができよう｡
アントワーヌは, 年老いた隠者に連れられて故郷を去る｡ 以後誰とも再会した
ことがないのであるから, これを先程分析に用いた ｢俗界からからの離脱｣ とい
う言葉で呼んでおくことにしよう｡ その彼が最初の住処と定めるは, ファラオン
の墓である｡ このことは世俗人としての彼の死を象徴している｡ そして, この墓
の中で見, 聞くものこそまさしく異界からの誘いの呼びかけにほかならない｡ ｢…
石棺の底から痛ましい声が湧き起こり, 俺の名を呼ばわるのを聴いた｡ 或いはま
た壁に描かれた醜怪な物の姿が突如として動き出すかとも見えた｡｣ (p.40)
彼はそこを逃れ, 紅海の辺の荒廃した砦に蠍の群れと隠れ住む｡ アレクサンド
リアへ赴く隊商によって, そこから救われ, アレクサンドリアで, ディディムス
老師について学問を修める｡ さらにコルジムに身を隠し, 苦行する｡ また, 殉教
を渇望して或いは宗論のためにアレクサンドリアに出向く｡
彼を故郷から連れ去る年老いた隠者や, 彼に学問の手ほどきをするディディム
ス老師といった人々は, 彼を, 聖なる領域や知の領域に導くという意味で端的に
異界への導師 (initiateur) としての役割を果たしていると考えられる｡ 同様に,
孤独にさいなまれるアントワーヌを誘う, 蠍の群れのような異形の動物たちも,
墓という死の空間において, 彼の, 象徴的な死の体験の同伴者となる｡ また, 彼
を城砦から救い出し, アレクサンドリアに連れて行く隊商の一行は, やはり遠方
の異邦人の相貌を帯びている｡ 彼らとの出会いは, またアントワーヌの, あてど
ない旅との深い関わりを示しているものとして読むこともできよう｡ このように,
アントワーヌは, 死の国 (墓) に接する中間領域としての無人境＝砂漠 (désert)
に導かれ, 聖性追求の修行を始める｡ その過程で, 様々な異形のものたちや, 異
人との絶え間ない出会いというかたちで, 異界との接触が行われるのである｡ ア
ントワーヌ自身が, かなりめまぐるしい移動によって, 能動的に異界への接近を
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はかっているといえよう｡
しかし, 同様に, 彼のところには逆に遠方からの訪問者が数多く訪れては, 立
ち去ってゆく｡ 彼に旅先での話を聞かせる旅人たちは, 異界の報せをもたらすも
のとして, 誘惑者の相貌を帯びている｡ 彼らの旅の話に, アントワーヌは, 旅へ
の欲望をそそられるが出発することはない｡ そしてそのことで, かえって旅人た
ちは, アントワーヌにとって異界そのものたりうるのである｡ このとき, 異界は
向こうからアントワーヌに接近してくるのだといえよう｡ 実際, のちの幻覚の中
に現れるコンスタンチノープルについては, 彼は来訪したことはなく, その幻覚
は, 皇帝コンスタンチティヌスからの三度の来信から引き起こされることになる
のである｡
では, 彼の不動性を支えるものは何か｡ 場面の中央にある木の台にのせてある
分厚い一冊の書物に他ならない｡ すなわち聖書である｡ 聖アントニウスの誘惑図
の伝統からすると, 書物を傍らに置くか, 押し寄せる誘惑者の群れをよそに, 聖
書を読むアントワーヌの図像は, もっともポピュラーなものである｡ この作品で
も, アントワーヌは聖書からネブカドネザル王やシバの女王についての言及を含
む５か所の部分を読み, 誘惑を退けようとするが, 皮肉なことにかえってそこか
ら誘惑が始まっていくのである｡ この作品における ｢聖書｣ の機能とヴィジョン
のかかわりについては, ミシェル・フーコーが考察しており, 基本的な文献となっ
ている (４)｡ 本来, イコノロジー的にいえば, アントワーヌの不動性を支えるべ
き, キリスト教の根本聖典が誘惑を発動してしまうということは, 誘惑が自己に
内在していることを意味することになろう｡
４. アントワーヌのヴィジョンの構造
一見したところ, 運動の欠如によって特徴づけられるアントワーヌに, 実は,
以上のような空間におけるめまぐるしい移動がみられ, しかも, そのことを彼自
身が運動性を局限された空間で想起して独白しているという構造は, これから展
開される幻覚的なヴィジョンの構造と深い関わりを持っているように思われる｡
アントワーヌの目の前には, めまぐるしく脈絡のない様々なヴィジョンが展開し
ていくが, そのようなヴィジョンを支え, つなぎ止めているのは, アントワーヌ
の不動性によるのである｡ ヴィジョンの展開は, 彼の内的視覚の進展によるので
あり, この意味で, アントワーヌは, いわば進行係 (meneur de jeu) の役割を
果たしているといえよう｡ そして, アントワーヌの運動性がほとんど奪われてい
るということが, 逆に彼に強度の内的視覚を補償することになっているのである｡
冒頭のアントワーヌの独白は, ヴィジョンの構造について, もう一つ重要な示
唆を与えてくれる｡ 彼は, 過去の自分を想起しあるいは聖書を読んで, 独白とい
うかたちで, 我々にそれを見せてくれる｡ 我々が, 劇として直接見ているのは,
アントワーヌであるが, 進行係であるアントワーヌは, 過去の己の姿をいわば劇
中劇として提示する｡ このような劇中劇の劇というのが, この作品のヴィジョン
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の構造の基本形態といえるのではないだろうか｡ 彼は, ヴィジョンを見せてくれ
る進行係になったり, そのヴィジョンを演じる者になったりする｡ このように語
り－語られる存在として, アントワーヌには, 常に能動性と受動性の急激な相互
反転がみられるのである｡
これは, まだ, 意志的な過去想起にとどまるので, 単純な構造であるが, アン
トワーヌのヴィジョンが幻覚化するにつれて, この構造は複雑化し, 曖昧になっ
ていく｡ 第２章の冒頭では, 彼の幻覚はかなり進んでおり, 自己のイメージの重
層性も複雑になっている｡ 現実には岩山にいるアントワーヌは眠りに襲われる｡
｢アントワーヌは, 相変わらず瞑目したまま, その無為の姿勢を楽しんでいる｡
そして, 茣蓙の上に手足を拡げている｡｣ (p.49) 茣蓙は, 心地よくなり, 寝台に
なって, 艀に変わってしまう｡ この夢の中で, アレクサンドリアの艀にいるらし
い｡ ｢……とろとろ眠る｡ 彼は, 自分がエジプトの隠者になっている夢を見る｡｣
(p.49) 彼は夢の中で夢見ている｡ しかも, 夢の中で彼が ｢夢見る｣ のは, ｢エジ
プトの隠者｣ である｡ 彼自身, 現実にはテバイスで修行しているわけであるから,
現実の彼自身を, 夢の中の彼が夢見ているのだと考えられる場面である｡ そして
現実の彼が, 茣蓙の上で夢見ているとすれば, 夢見る彼と夢に現れる彼とは区別
がつかなくなってしまい, ｢境界侵犯｣ が起こってしまうのである｡ 同時に空間,
時間の侵犯も行っていることにも注意しておこう｡
５. 幻覚への進入
今まで述べたのは, ｢誘惑｣ というテーマが孕む基本的な受動－能動の境界侵
犯であり, また作品におけるヴィジョンの構造を成立させている受動－能動の境
界侵犯であった｡ そして, こうした境界侵犯が起きるとき, 空間においても, 移
行や境界の融合といった現象が進行していく｡ ここでは領域移行を表示するイメー
ジ群を中心に, 境界の周辺に特徴的な諸様相を考察してみる｡
先程指摘した, アントワーヌが夢見る自分を夢見る場面には, 短いながら幻覚
の空間の中への転移が見られた｡ しかし, アントワーヌのいる岩山の空間の変貌
の兆しは, 第１章の末尾に始まっていた｡ 久しく会っていない女たちのことを考
えると驢馬の鈴の音が聞こえる｡ そして, 彼は闇の中をのぞき込む｡ ｢アントワー
ヌは, 小径の入口にある巌の上に這いあがる｡ そして屈み込んで闇のなかを凝視
する (en dardant ses yeux dans les ténèbres)｣ (p.47) このアントワーヌの眼差
しは, 強力なものである｡ ほとんど矢か短剣と化した眼 (les yeux) を闇の中に
射込むイメージである｡ また darderという動詞は, 強い光線で照らし出す時に
も使われる語である｡ 彼の眼が光を放っているというイメージも読みとることが
できよう｡ この凝視によって彼のいる空間は変容し始める｡ ｢これと同時に物
も
象
の
の形が変わっていく｡ 絶壁の縁の, 黄色い葉を繁らせた棕櫚の老木は, 淵を覗き
こみながら, ふさふさした黒髪をゆらりゆらり動かしている一人の女の胴体にな
る｡｣ (p.48) 物象 (les objets) の形が変容し, 棕櫚の形を人間の輪郭が浸食して
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いく｡ このような周囲のものの変貌を見て, アントワーヌはそれは松明の光の戯
れ (un jeu de lumière) のせいだと思う｡ 彼が松明を消すと, 深い闇とともに,
幻影があらわる｡ 先程のアントワーヌの視線は, 既にかなり強い光と化していた｡
松明が照らし出している時には, 自分の見るものが光の戯れではないかと疑う余
地があったが, その光が消えると, 彼は幻覚の恐怖に襲われて, 意識を失ってし
まう｡ やがて正気をとりもどしたアントワーヌは松明を再びともすが, 再び松明
が問題になるのは, 第４章である｡ アントワーヌは迫害された蛇崇拝教徒の秘密
の礼拝儀式の幻覚を見て, 恐怖のため失神する｡ ｢…彼は, 小屋の前の木屑に倒
れる｡ 手から滑り落ちた松明は, 静かにそこで燃えている｡｣ そして, 燃えさか
る炎に身を包まれる裸形仙人が凝視つづける (Ses yeux béants regardent
toujours) 様子を見て立ち上がるアントワーヌは, 松明の火に気づく｡ ｢地面の松
明から木屑に火が燃え移り, は彼の鬚を軽く焦がした｡ 喚き声を上げて, アン
トワーヌは火を踏み消す｡｣ (p.91)
このように, この場面までは, アントワーヌは火の点った松明を手に持って,
こうしたイメージをながめているわけである｡ その光が微弱なので, 光の戯れを
引き起こし, そのために, 異形なイメージが立ち現れる｡ アントワーヌ, 松明を
消す行為には, こうした外光にかかわる両義的な意味が読みとれよう｡ アントワー
ヌの視覚はその存在を意識しないほど, 松明の光によって支配され, それに同化
している｡ ところが, その光は, 異形なイメージを現出させ, アントワーヌを脅
かす｡ こうして, 松明の炎は, 間近にあるが故に, 彼に火傷を負わせることにな
るのである｡ そして, アントワーヌがその火を消すということは, こうした外光
の戯れから逃れようとすることを意味すると同時に, 自分自身の眼差しでこの光
の代わりをしてしまうことも意味している｡ 付言すれば, 彼が火に同化するとい
うのは, ヨーロッパ中世における彼の聖人としての属性を想起させる｡ 彼は火に
まつわる守護聖人だからである｡ 実際, 当時 ｢聖アントワーヌの火｣ (feu de
Saint Antoine) というと, 流行病 (丹毒や脱疽であるといわれる) のことを指し
ていた｡ この場面には, そのような災厄としての火と, 消火のイメージを読みと
ることができる｡ (５)
以上のように, 空間の変貌の特徴は, 第１章から, 部分的なかたちではみとめ
られるが, 岩山の現実の空間が全面的に消えてしまうのは, アレクサンドリアの
光景の展開を待ってのことである｡
６. 境界空間の展開
第２章の始めの部分では, アントワーヌの官能を刺激するような様々な物の幻
覚が出現しては消えていき, 欲望に苛まれた彼は, 強梗症に襲われたように動け
なくなってしまう｡ ここではそうしたアントワーヌが見る都市の光景を, 境界に
見られる特徴的な現象や, イメージ, 空間表象―建築物―に注目しながら, 見て
― 151 ―
四
六
いくことにする｡
この部分は, この作品の中でも, とくに特異な性格を示している｡ 形態的に見
てもかなり特殊である｡ ト書きは, 延々と続く, 幻想的な都市の描写であり, ト
書きの伝統的な規約―舞台における実際的指示機能としての―を逸脱しており,
そればかりか対話まで取り込まれている｡ とりわけ, アントワーヌが, コンスタ
ンチノープルの宮殿で, コンスタンティヌス帝と交わす会話には, そのことが強
く表れている｡ 地の文, 間接話法, 自由間接話法, そして直接話法が混然となっ
て, 登場人物は, この部分以前には形式だけにせよ存在していた演劇的アクショ
ンを奪われ, 場面の中に溶け込むことによって, いわば ｢背景化｣ してしまう｡
ここでは, アレクサンドリア, コンスタンチノープルの宮殿, 伝説的なバビロ
ンの塔が幻覚のうちに出現してくる｡ そして, それらは, 時空を超えて融合して
いく｡ だが, これらの都市のイメージを検討する前に, 第一章の回想の独白にあ
らわれたアレクサンドリアの様相を考察しておくことにしたい｡ というのは, 以
後に登場する都市は, この想起されたアレクサンドリアの様相と非常に類似しな
がらも, 微妙な差異を孕んで反復されてゆく｡ その差異を読みとっていくうえで
も, 出発点として重要な場面なので, 少し長目に引用することにする｡
そこで, 俺は善良なディディムス老師に就いて学問を修めようと思った｡
この人は盲目ではあったが, 聖書の知識にかけては, 誰もこれに及ぶ者はい
なかった｡ 教課が終わると, 老師は, 散歩するから腕を貸せと求められた｡
俺は老師をパネウムの丘へお連れ申したものだが, そこからは, ファロス島
も大海原も見渡せた｡ それから, 熊
くま
の皮をまとったキンメリヤ人や, 牝牛の
糞を体に擦りつけたガンジス河畔の婆羅門裸形仙人
ギ ュ ム ノ ゾ フ ィ ス タ エ
までも交わっている, あ
らゆる国の人たちと肘
ひじ
を突き合わせながら, 港を通って帰ってきたものだ｡
しかしながら, 租税納付を拒むユダヤ人がいたり, ローマ人を追い払おうと
する暴徒どもがいたために, 往来では絶えず何か喧嘩
いさかい
があった｡ その上に,
あの町は, 邪教徒たち, マネス宗徒やヴァレンティヌス宗徒やバジリデス宗
徒やアリウス宗徒で充満していて, ――皆が皆, 通る人々を独り占めにして,
議論を吹きかけ, 説き伏せようとしていたのだ｡ (p.40－41)
回想の中のアレクサンドリアについての記述は, ディディムス師への言及で始
まる｡ アントワーヌを知識や学問へと導く存在であるディディムス師は同時にア
レクサンドリアの知的水準の高さを表していると考えられる｡ またこの場面では,
あらゆる国の人たちが満ちあふれひしめきあっている｡ 様々な民族の姿が描かれ
ているが, いずれも奇妙な風体をしており, その異人性
エトランジュテ
が強調されている｡ 熊の
皮や, 牛の糞といったものを身につけることは, 異人の持つ, 獣性や汚れとかいっ
た, 人間性からの遠ざかりを喚起している｡ しかし, この場面で注目すべき現象
は, 異種のもの同士に起こる諍いの類である｡ そうした喧嘩の原因というのも様々
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で, 金にかかわるもの, 人種や支配関係にかかわるもの, 宗教論争に起因するも
のが挙げられている｡ 移行を示す道のような境界空間が, こうした一悶着が起こ
る場面になっていることは, この描写から読みとることができる｡
Ａ. 幻覚の中のアレクサンドリア
場面が転換し, アレクサンドリアの光景が幻覚の中にひらける｡ アントワーヌ
は, すでに指摘した両義性を帯びている｡ 幻覚の中に入って演じていると同時に
彼の見た光景を彼自身の感覚を通じて現出させるのである｡
彼は, パネウムの丘にいる｡ ｢アントワヌは, アレクサンドリアのパネウムの
丘にいるのだと思う｡ この丘は人が築きあげたもので, その周囲には螺旋階段が
附いて居り, 市街の中心にたっている｣ (p.52)｡ 彼が, 自分のいる空間を, 己の
確信を通じて表明している (Il se croit…) のは, 今述べているような両義性に
よるものと考えられよう｡ まず, この丘が町の中心に建てられていることに注目
すべきであろう｡ アントワーヌは, ここから町全体を視野に収めることができる
のである｡ 同時に, それは, 空へと突出しており, 螺旋階段 (un escalier en
limaçon) を伴うことで, 空間移行を表示するイメージであることは, いうまで
もないことであろう｡ 地上とつながりつつ, 天と出会う接点をなす境界のイメー
ジを読みとることができる｡
さらに特徴的なのは, この丘のもつ人工性のイメージである｡ 本節冒頭で引用
した, 回想の中のパネウムの丘と違って, ここでは, 人工性が強調されている｡
それはこの幻覚の都市空間を支配する特徴でもある｡
(彼の前には, マレオティス湖が拡がり, 右手は海, 左手は野原である｡
そして, 眼のすぐ下には, 平らな屋根が入り乱れていて, 南から北へ, また
東から西へ走る二条の道路は, 交錯し, その全長に亙
わた
って, コリント式の
大斗
だい と
の附いた柱廊が列をなして続いている｡ この二列に連なった柱廊の上へ
のしかかるように建てられた家々には, 色玻
は
璃
り
の窓がついている｡ いくつか
の窓の外側には, 大きな木格子が嵌
は
められていて, そこから外気が流れこん
でいる｡) (p.52)
彼の視線は, 遠景から眼下の光景へと移っていく｡ 遠景にみとめられるのは自
然の境界である｡ 海, 山, 湖, いずれも, 人間の移動に何らかの影響を及ぼす存
在であり, 野原は移行の空間として都市の居住空間と対比的に捉えられる｡ これ
に対して近景の都市内部は建物によって境界の稠密化が進行している｡ しかし,
直行する二条の道路がこれを区切り秩序づけている｡ 視線は境界をなす家並みの
細部に侵入し, 窓に達する｡ 一見したところ相互に交流することができないよう
に見える家並みも, 風通しがよく, あるいは光に対して半透過性の窓を持ってい
る｡
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このような光景を見ると, この都市の持つ人工性の印象が何によるものなのか
理解できるし, 回想のアレクサンドリアとの差異もはっきりしてくる｡
回想のアレクサンドリアでは, 言及される建築物は, ファロス燈台と, パネウ
ムの丘――しかも人工のものだという記述はなかった――の二つだけであった｡
また異種の人間が混合し, 諍いが絶えなかった｡ 人々はひしめきあい, 直接に触
れ合うことになる｡ これに対して, 幻覚のアレクサンドリアでは, 建築物が人工
の境界となって, 人々の接触を緩和している｡
その代わりに, 今度は建築物の異種混合のイメージがみられる｡ エジプト式の
塔門がギリシア式の寺院を見下ろし, とがった耳のヘルメス像や, 犬の頭をした
アヌビス像が並存している｡ また建築物だけでなく工芸品の類にも, アントワー
ヌの眼差しは向かう｡ 庭園の中のモザイクや, 梁にかけられた絨毯が見分け
(distinguer) られる｡
このような境界の稠密化とともに場面を特徴づけるのは, 形体や輪郭の完結性
である｡ アントワーヌが一望の下に収めるこの二つの港 (Il embrasse d’un seul
coup d’œil les deux ports) は, 競技場のように円い (ronds tous les deux comme
deux cirques)｡ そしてファロスの燈台は, 頂上に黒い灰が積まれ, 煙を立ててい
る｡ 円い二つの港は, 中をいくつにも区切ってあり, 防波堤の両端には橋がみら
れる｡ 多様性は, 境界を形成する類のもので秩序化されている｡
(立ちならんだ同じような形の白い家々の上に, 街路の線
す
条
じ
目が黒い網の
ように投げかけられている｡ 野菜でいっぱいになった市場は緑の茂みのよう
に, 染物屋の乾燥場は色とりどりの板のように, 寺院の破風の黄金の装飾は,
光り輝く点の集まりのように思われたが, すべてこれらは, 灰色の壁の楕円
形の囲みに収められていて, 青い空の穹窿の下, 動かぬ海のそばにある)
(p.53)
中に数多くの異種のものを含みつつも, 規則正しい境界によって整序されたア
レクサンドリア自体も楕円形という形体の囲みの中に収められている｡ 境界の稠
密化と形体の完結性の追求はここで頂点に達するのである｡ それと同時に, 外側
から, 破壊の運動が始まる｡
それは, 山羊皮を纏い, 棍棒で身を固めたテバイスの修道僧たちである｡ 彼ら
は異端のアリウス派を殺戮しにきたのである｡ ｢隠者たちは今や市街にはいって
いる｡ 釘を打った大きな棍棒が, 鉄鋼の太陽のように回転する｡ 家々の中で物の
毀
こわ
れる音がする｡ 時折ひっそりと鎮まり返るかと思うと, 大きな喚
わめ
き声が挙がる｡｣
(p.53) 隠者たち (solitaires) は, アレクサンドリアの持つ社会性とは対立的な存
在である｡ 彼の手にする武器は, 輝くような暴力的な貫入をイメージさせる｡ こ
うして完結した形体が崩壊し始める音がする｡
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(数人の者は槍を持っている｡ 時々敵味方の二集団が出会ったと思うと,
たった一つの塊になってしまう｡ そしてこの人の塊は敷石の上を滑ったり,
四散したり, 打ち合ったりする｡ しかし, 常に長髪の方の人々がふたたび姿
を現すのである) (p.53)
槍のような武器は, やはり貫入のイメージを持っている｡ 人々は, 今までのよう
に個々に描かれることはなく, 不定型な流動する塊として融合したり分裂したり
する｡ 建築物は, 人工の境界をなすものと考えられたが, その境界が, 端的に破
壊されるのである｡ ｢建物の角から数条の煙が洩れる｡ 入口の扉は飛散し, ほう
ぼうで壁が崩れる｡ 台輪は落ちる｡｣ (p.54) そして, アントワーヌは, この破壊
行為に加わって, 様々な形体の侵害に荷担する｡ 彼は, 自分の仇敵に出会い, あ
らゆる残虐行為を加えて殺す｡ この幻覚に入る直前に彼は群衆に暴力を加えたい
欲望にかられるのだが, 今やそれが実現したわけである｡ また彼らは, 子供を圧
し潰し, 負傷者を打擲する｡ そしてアレクサンドリアの人々の文化的, 消費的な
生活に対する怨恨をはらし, 書籍や絵画など文化財をうちこわす｡ ディディムス
師によって代表される知的営みで特徴づけられていた回想のアレクサンドリアの
崩壊である｡ また, 住民たちは虐殺されるが, それは人体の形体の欠損と流血の
イメージに特徴づけられる｡ このように形体の破壊は, それを成立させ生命を与
えていたもの, すなわち血という ｢物質
マチエール
｣ の流出, 流動化として表わされている
ことに注意しておこう｡ こうして夜がきて, 隠者たちはいなくなると, アントワー
ヌは, 海に向かったファロス燈台から海を眺める｡
(大洋に向けられた大きな銅の鏡が一つ, 沖を走る船舶に反射光線を送っ
ている)
(アントワーヌは沖の船を眺めて興ずる｡ すると眺めているうちに, 船舶
の数はだんだん増加して行く) (p.54)
ここでは, 光を投射するものとして燈台とアントワーヌの同化がみられる｡ 黒煙
を上げているファロスの燈台は, 光源の光を闇の中の船舶に反､ 射､ すると同時に,
その姿を反､ 映､ している (reflète les navire) のではないだろうか｡ 鏡による像の
増殖が想起されるからである｡ アントワーヌは視覚の専制に打ち興じながら, 海
を越境する存在である船と同化する｡
Ｂ. コンスタンチノープルとネブカドネザルの宮殿
こうして, アントワーヌは, アレクサンドリアの境界から眺める (regarder)
ことで海上空間を越境する｡ コンスタンチノープルの光景が拡がり, 彼は, 空気
に冷たさを感じる｡ これは境界の侵犯によって, よりいっそう深く幻境に入った
ために, 自己を保護する遮蔽するものが侵蝕されたことを意味する｡ 雪はそのこ
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とが可視化したと考えるべきではないだろうか｡ ここでもアレクサンドリアに似
て建築物が稠密に建て込んでいる｡ アレクサンドリアとの微妙な差異は, 描写で
｢材質｣ が強調されているということである｡ ローマ式の建築はバラ色や青磁色
の大理石が用いられており, 大斗の渦型飾や屋根の胸には青銅が惜しげもなく使
われているのである｡ アントワーヌが道を探していると男が近付いてきて, 彼を
宮殿に案内する｡ ｢雲斑石の大きな水盤の中央には, フスナスの実をいっぱいに
盛った黄金作りの法螺貝が載せてある｡ 案内の男は, それをお撮みくださいと言
う｡ 彼はそれを撮む｡ それから, いくつも部屋が続いているために, 方角が判ら
なくなってしまう｣ (p.54) この宮殿は, 極めて境界の稠密化が進行した空間で
あり, ここでも, やはり材質の強調された装飾品が描写されていることは注目し
ておくべきだろう (６)｡
人工性の強調も進行している｡ ｢控間に詰めていた自動人形のような衛士たち
は金鍍金をした銀台棒を肩に担いでいる｡｣ (p.54) 本物の人間が自動人形に見え
てくるという錯覚を起こさせるほどに人工性に満ちた空間であるといえよう｡ こ
こでアントワーヌは皇帝と面会する｡ やはりここも装飾品でいっぱいである｡ 本
物そっくりの動物たちは, 人間を自動人形と錯覚したのとは逆に, 本物そっくり
に動く｡ ここではこのように, 紛い物と本物の区別が侵犯されているのである｡
(…彼の頭上に拡がった天蓋の隅々には, 四羽の黄金作りの鳩が取りつけ
られ, 玉座の足下には, 二頭の七宝焼の獅子が蹲っている｡ 鳩は歌い獅子は
吼え始めるのである｡…) (P.54)
アントワーヌは, 皇帝に従って, テラスに出る｡ そこからは, 回廊をめぐらし
た競馬場が臨むことができる｡ 側には教会堂があって, どの窓も婦人の顔で一杯
である｡ ここでは, 建築物の境界融合が起こってしまっているといえるのではな
いだろうか｡
(露台からは, 観客の溢れた競馬場が瞰
み
下
お
ろせるが, その上のほうには,
廻廊が建て廻
めぐ
らしてあって, そこを残りの群衆が歩き廻っている｡ 競馬場の
中央には, 幅の狭い台が横たえてあり, その上にずらりと, メルクリウスの
祠, コンスタンティヌス帝の石像, 三匹の絡み合った青銅
からかね
の蛇が並べてある｡
一ぽうの端には, 大きな木製の卵がいくつか見えるし, 他の端には空に尾を
あげた七匹の海豚が取りつけてある｡) (p.54)
テラスは瞰下ろす (dominer) と同時に支配する空間でもある｡ 競馬場を支配
する視線は, 様々な素材を一列に並べて, 奇妙な像をつくりだすのだろうか｡ コ
ンスタンティヌス帝や, メルクリウスの祠はまだしも, 大きな木製の卵というの
は謎めいているイメージである｡ 素材を追求する視線は, 馬場の地面にまで向か
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う｡ 馬場の砂は鏡に喩えられる (le sable de l’arène‚ tout blanc‚ brille comme un
miroir)｡ そこにいる華やかな馭者たちや馬は, その白砂に映った鏡像なのだろう
か｡
アントワーヌは, 王の信任をうけ, 様々な意見を求められる｡ 取りなしを頼む
人もある｡ 今や彼は皇帝の寵臣となっているのだ｡ ｢コンスタンティヌス帝は,
その冠を彼の額の上に載せる｡｣ (Constantin lui pose son diadème sur le front)
が, アントワーヌは当然のこととしてそれを戴く｡ このようにして, アントワー
ヌは, 宮廷深く侵入することによって, 支配する (dominer) ものの視線と対面
した｡ そして, 皇帝とともに, 競馬場を瞰下ろす (dominer) 空間に立つことに
よって, 彼とその視線をともにする｡ これとともに, 皇帝とアントワーヌの視線
の同化が始まり, 戴冠によって, その同化は完成する｡
同時に神話的空間への侵犯がおこなわれ, 彼の目の前にネブカドネザル王の宮
殿の光景がひらける｡ やはり, 境界が稠密に接しあっている空間であるが, コン
スタンチノープルのように見通しのきかない迷宮ではない｡ 地平線にまで伸びた
食卓の奥のほうでネブカドネザル王が酒池肉林の宴を催している｡
(…王の足下の地面には, 手足を切られた捕虜の王たちが匍
ほ
伏
ふく
しているが,
王は彼らに骨を投げ与えて囓
かじ
らせる｡ さらに一段と低いところには, 王の
兄弟たちが双の眼に目かくしをして控えている ――皆盲目だからである)
(p.55)
ここでは, アレクサンドリアにテバイスの修道僧が侵入した時に見られたような,
人体の形体の欠損, 破壊のイメージがみられる｡ ただしここでの破壊は, 前出の
コンスタンティヌス帝のような帝国支配にとどまらず, より攻撃的, 侵略的な支
配と破壊への欲望と結びついている｡ 支配する視線は攻撃性を帯びてきている｡
ネブカドネザルは, 破壊の妄想に耽っているが, こうした強い欲望は, アントワー
ヌに浸透してくる｡ コンスタンティヌス帝への同化は, 視線のそれに過ぎず, む
しろ, アントワーヌが帝を支配するかたちで行われたが, ここでは逆にネブカド
ネザル王の破壊への欲望が, アントワーヌの人格の閾を侵犯してしまうかたちで
進行し, アントワーヌは受動的であるといえよう｡
(アントワーヌは, 遠くから, 王の額にあらわれたあらゆる考えを読み
とってしまう｡ それはアントワーヌに浸みこんでいき, こうして, 彼自身
がネブナドネザル王になってしまう｡) (p.56)
そして道徳的逸脱 (débordement, extermination) の果てに, 彼は人間性そのも
のを逸脱し, 獣になりはて, ｢食卓の上に四つ這いになって, 雄牛のように唸
うな
る｣
(p.56)｡
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７. 境界空間の変貌
Ａ. バジリカ聖堂 ―疑似太陽光のトポス―
第２章の終りで, シバの女王が立ち去った後, 第３章の冒頭で, アントワーヌ
は, 一人の子供を小屋の閾 (seuil) にみとめる｡ 彼は, アントワーヌの昔の弟子
のイラリオンであると名乗る｡ 登場からして境界的な存在であるこの子供は, ア
ントワーヌの苦行の価値を否定し, 彼を知識へと誘い, 彼の信仰をゆるがせよう
とする｡ すでにみたようにアントワーヌにとって, 学問とか知識は, ｢未知なる
もの｣ への接近であり, アレクサンドリアのディディムス師も, その領域の導師
として, 誘惑者の相貌を帯びていた｡ そして, アントワーヌがアレクサンドリア
と学問の探究を捨てて, 苦行に打ち込んでいるように, イラリオンも師の苦行の
意味を否定し, 逆に ｢知識｣ へと彼を誘う｡ 彼は, 以後, 第５章で ｢知識｣ と名
乗って変貌するまで, アントワーヌに様々な光景を見せる存在となる｡
こうして, 第4章の冒頭で, 博識な人々に会わせると言って, イラリオンが,
彼を案内するのが, ｢大きなバジリカ聖堂｣ (une basilique immense) である｡ こ
こでアントワーヌは様々な異端や異教の教祖と出会うことになる｡ その場面の描
写を見てみよう｡
(あたかも様々な光彩を発する太陽のような, 不可思議な光明が奥から
射してくる｡ この光は群衆の数知れぬ頭を照らしているが, 群衆は本堂を
埋め尽くし, さらに柱と柱との間から下
しも
の脇間へ溢れ出ている｡ 脇間には,
木造の仕切りがあって, 祭壇や寝床や小さな青い珠の小鎖が見えるし, 壁
間には星宿の図が描いてある) (p.71)
この空間は, まず不思議な光によって特徴づけられる (La lumière se projette du
fond, merveilleuse comme serait un soleil multicolore.)｡ この部分で, この ｢太
陽のような｣ 光に対応するイメージは, 最後の, ｢壁間｣ に描かれた ｢星宿の図｣
(des constellations peintes sur les mur) であろう｡ しかしここに見られるのは,
夜と昼の対比ではなく, 夜の闇の空間の拡がりのようである｡ というのは, 太陽
に喩えられているにしても, 多色で不思議な光は, 何か人工的な疑似光源を感じ
させるからである｡ この妖光と, バジリカ聖堂 (une basilique) という言葉は,
この作品に出てくるもう一つの basilicを想起させる｡ それは第７章に登場する怪
獣バジリスクスである｡ これはフローベールの記述によれば, ｢三つにわれた頭
のある紫の大きな蛇｣ で, 火の人格化 (Je bois du feu. Le feu, c’est moi ;)
(p.168) とされている｡ この動物は, 伝説では, 人間を殺す危険な視線を放つ,
《邪眼》を持つ怪獣として知られている｡ フローベールの記述でも ｢おれは宝石
の光沢をつくる (Je fais l’éclat des pierreries)｣ (p.168) とあるように, 光のイメー
ジを持っている｡
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ここでこの怪獣を連想したのも不自然なことではない｡ 語源的にもこの二つの
言葉は関連性を持っている｡ 怪獣バジリスクスは, ギリシア語 ｢basiliskos=小さ
な王｣ から由来し―これは, この怪獣にある王冠状の斑紋からの連想との説もあ
る―, これに対してバジリカ聖堂 (basilique) のほうは ｢basilikê＝王の広間｣ を
語源とする｡
蛇の王と呼ばれるバジリスクスの邪眼の輝きにも似た, このバジリカ―王の広
間―を満たす不思議な妖光は, 前節に登場した宮殿の奥にいる王の存在―コンス
タンティヌス帝やネゴカドネザル王―を想起させる｡ (因みにビザンチン帝国の
｢大帝｣ は basileusという｡)
前節では, 物を眺める (regarder) アントワーヌの視線が, 支配する視線へ, さ
らには破壊する視線へと変わっていくにつれて, アントワーヌと, 王という存在
との同化が人格侵犯というかたちで進行していくのをみた｡ ここの妖光にも, 境
界を増殖させていく視線の力をみることができる｡ 光は, 本堂を満たす群衆を照
らし出しているが, ｢人々の数は倍加し, 一人が二人となり二人が四人となって
いく｡ 影のように軽やかだ (Ils se multiplient, se dédoublent, légers comme des
ombres,)｣ (p.72)｡
ここにも数多くの異種の民族が集まっているが, 特徴的なのは, 宗教セクト的
な連帯によってグループ化されていることである｡ そのため, アレクサンドリア
にみられたような異民族間の諍いはみられない｡ ｢群衆のなかのあちらこちらに,
いくつも集団ができてうごかないでいる｡ (Au milieu de la foule, des groupes, ç
a et là, stationnent.)｣ (p.72) しかし, やはりセクト間での諍いと, セクト内で
の団結の要求は強まっている (des hurlements de rage, des cris d’amour, des
cantiques et des objurgations) (p.72)｡
アントワーヌは, 彼らの中に ｢女が沢山いるのに気がつく｣ (Il remarque
beacoup de femmes) (p.72)｡ ここで, 新しい区別として性別が導入されている｡
するとその区別を侵犯しようとする者がいる｡ 何人かの女たちは, ｢男装してい
る｣ (Plusieurs sont habillées en homme,) (p.72) のである｡
このように, このバジリカ聖堂の多色の擬似太陽光は, テクストの中の様々な
イメージを想起させ, あるいは先取りし, それらと連動してテクストを新たな方
向に導く｡ この作品の結末とを考え併せると, その構造上の位置づけは以下のよ
うに考えることができるだろう｡ この物語は, 誘惑の一夜が明け, 空に上がった
｢太陽の円盤のそのなかに, 主イエズス・キリストの御顔が光り輝く (dans le
disque même du soleil, rayonne la face de Jésus-Christ.)｣ (p.171) 場面で終わる｡
真正な王の中の王であるキリストが, 唯一無二の昼の太陽であるとすれば, アン
ワーヌにとってそれに似て非なる異端や異教の教祖たちの誘惑は, 夜の, しかも
その多様性の擬似太陽として, 彼らのトポスを照らし出していても不思議はない
だろう｡
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Ｂ. バビロニアの塔 ―水平軸の境界侵犯の完成―
第５章では, 異神の神々の行列が展開する｡ カルデア人の神, オアンネスが消
えると, アントワーヌは, イラリオンに, バビロンの神々がどんなであったかた
ずねる｡ すると彼らは, バビロンの塔の上にいる｡
(すると両人は, 一つの四角な塔の露台に立っている｡ この塔は他の六つの
塔を瞰
み
下
お
ろしているが, この六つの塔は上へゆけばゆくほど細くなり, 全体
で恐ろしいほど大きな金字塔
ピラミッド
の形を作っている｡ 下のほうに, 大きな黒い塊
が―疑いもなく市街であるが―原野に展開しているのが見える｡ 空気は冷や
やかで, 空は暗青色である｡ 無数の星が瞬いている) (p.125)
ここで, 最後の境域的な都市空間が出現する｡ バビロニアの塔については, す
でに, 第２章ではネブカドネザル王が聖書的な ｢バベルの塔 (la tour de Babel)｣
(p.56) として夢想し, 第４章ではアポロニウスが, 歴史家へロドトスの描く
｢バビロン (Babylone)｣ (p.106) の聖塔に近いイメージで述べていた｡ アポロニ
ウスのいうような ｢礼拝堂 (une chapelle)｣ (p.106) は, この塔にはなく, 代わ
りに白い石柱がたっており, 二人の話に出てくる塔とは微妙に異なっている｡
街は, 夜の闇に沈んでおり, ｢大きな黒い塊｣ としてしか見分ける (distinguer)
ことはできない｡ 実際, この場面では, もはや市街の様相が細部にわたって描か
れることはない｡
特に強調されて描かれているのは, 天空の星と, 森の様子である｡ 天空につい
ては僧侶たちが塔から見る｡
(露台の中央に, 一基の白い石柱が立っている｡ 亜麻布の長衣を着た僧侶た
ちが, 柱の周囲を往ったり来たりしているが, その歩き廻るさまは, あたか
も輪が動いているようである｡ そして, 首を挙げて彼らは星を打ち眺める)
(p.125)
いままでの塔からの視線とは違って, 僧侶たちのそれは, 天空に向けられている｡
彼らは天体を ｢打ち眺め｣ ＝観測している (contempler)｡ 同様に, アントワーヌ
も, イラリオンに, 星々の動きを細かく説明されながら宇宙空間に見入る｡ する
と, 逆に, 星々も地球を眺めている (regarder) ことに気づく｡
三十ほど主だった星があるのです｡ 十五の星が大地の上面を眺め, 他の十
五はその下側を眺めています｡… (p.125)
こうして, 相互の見つめあいは, 天空との交流の可能性を暗示している｡ また,
イラリオンは, そこに立っている柱を, 始原の光明の男性神としてさし示す｡ そ
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して, その種を宿す女性神は, この塔のふもとにある｡
ここで場面が変わり, 彼は群衆に囲まれて, 地上にいる｡
(彼は, 群衆に囲まれて, 糸杉の並木道にいる｡ 右へ左へと, 小さな径が
出ているが, その端には, 柘榴
ざくろ
の森の中に建てられた小屋がある｡ 森は葦
の格子垣で衛
まも
られている｡)
(男たちは, 大部分尖った帽子を被り, 孔雀
くじゃく
の羽根のように絢爛
きらびやか
な衣を着
ている｡ 熊の皮を纏った北国の人々もいれば, 鳶色
とびいろ
の羊毛外套を羽織った
遊牧民族
ノ マ ー デ ス
もいるし, 長い耳環をつけて顔色の蒼白なガンジス河地方の人々
もいる｡ そして, 階級も国籍も差別
け じめ
がないように見受けられる｡ なぜなら
ば, 水夫や石切職人たちが, 柘榴石を鏤
ちりば
めた冠を被り金彫の頭球
にぎり
のついた
長い杖を引いた王族たちと肘を突き合っているからである｡ みな一様に同
じ欲望に駆られて, 鼻の孔を膨らませながら歩いていく)
(時折, 牛に牽かれ, 覆布を掛けた細長い車を通すために, 皆は道を開け
る｡ 或いはまた, 薄布で全身を包んだ女を背に乗せて揺すりながら驢馬が
通るが, これも小屋の辺へ行って消え失せる) (pp.125-6)
いままで見てきた都市空間と違い, ここでは群衆は, 一方向へと移動している｡
彼らは ｢並木路のはるか奥の｣ 洞窟に祭られた, 女性生殖器のかたちの女神のた
めに体を売る ｢バビロンの処女たち｣ のところへ向かっている (p.126)｡ ここで
は, 異種性が一つの流れの中で, 強調されればされるほど, 逆に彼らのもつ同じ
様相が際だってくることになっている｡ つまり, 彼らは ｢一様に同じ欲望に駆ら
れて｣ 歩いていくばかりでなく, 大部分が尖った帽子を被っているのだ｡ これば
かりでなく, ｢長い杖を引く｣ ものもいて, 性欲の昂進状態を示している｡ この
ようにして, 国籍, 階級の区別が撤廃されるのである｡ 男性神ベールスだといわ
れている柱, 或いは塔の形態のイメージが支配的であるのだ｡
(糸杉の根元には, 幾人かの女が鹿の皮の上に列を作って蹲っているが,
どの女も紐で編んだ冠を被っている｡ 中には, 壮麗な装いを凝らして, 大声
で通行人に呼びかける女もいる｡ もっと気の弱い女は, 腕で顔を隠している｡
するとその背後から, おそらくその母親であろうが, 相当年輩の女が励まし
ている｡ 顔を全部黒い肩掛で包み, 全裸体になっている女たちもいるが, 遠
くから見ると, 肉の彫像のようである｡ 男が, この女たちの膝の上に金を投
げると, 彼女らは立ち上がる) (p.126)
これに対して, 女性たちは, 木の ｢根元｣ に ｢蹲っている｣｡ 彼女たちは, ｢紐
で編んだ冠を被って (toutes ayant pour diadème une tresse de cordes)｣ (p.126)
おり, 中には, ｢薄布で全身を包んだ女 (une femme empaquetée de voiles)｣
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(p.126) や, ｢頭を全部黒い肩掛 で包｣ んだり (la tête enveloppée d’un châle
noir) (p.126) さらには, 腕で顔を隠したりするものもいて全体的, 或いは部分
的な肉体の隠蔽がみられる｡ ニュアンスに差があるものの女性性が強調されてい
る｡ また, 乱交を暗示する匿名性への志向も見られる｡ しかし, 女性神の支配領
域である森には, やはり ｢格子垣｣ (treillages) のような透過性のある遮蔽がみ
られることを考慮すると, 侵犯を前提とした区別の強調がうかがえる｡
バジリカ聖堂にも, 女性が数多くいて, 性別という区別の萌芽が見られた｡ そ
の区別を侵犯しようとする試みは, 女性の男装としておこなわれていた｡ これに
対し, ここでは, 性別は, その区別が強調されることを通じて撤廃される｡ 森の
中での乱交で最も根源的な区別である性別が侵犯されることによって, 水平軸の
形態の融合が完成されるのである｡
そして, このような水平軸での境界の崩壊に伴って, アントワーヌは, イラリ
オンとともに, 宇宙へ視線を向けることになるのである｡
８. 境界空間における視線の特徴
以上みてきたように, 境界空間においてヴィジョンの展開と変貌は視線と密接
にかかわっている｡ アントワーヌの視線は, ヴィジョンに何らかのかたちで働き
かけている｡ 通常の我々の視覚においては, 見ていること自体は意識されない｡
ものが自然に見えてくるわけである｡ これに対して, アントワーヌの視線は何ら
かの能動性 (activité) を帯びている｡ 見よう (regarder) とすると見えてくる
(voir) のである｡ この点に着目してヴィジョンの展開を検討してみよう｡
アレクサンドリアではアントワーヌは, regarderしたり distinguerすることに
よって, 多くのものを見る｡ regarder, distinguerは境界を設立したり, 形体を完
結させたりする視線である｡ 他にもテキストには, regarder, embrasser d’un seul
coup d’œilという表現が見られた｡ regarderは, 区別することによって, 形体を
保護 (garder) する｡ が同時にそれは監視のニュアンスを帯びていて, それが塔
という見下ろす空間構造と結びついて, 支配の視線 dominerへと変質した｡ コン
スタンチノープルでのアントワーヌの体験はまさしくこの視線の変質である｡ 支
配することが外部に及ぶと侵略とか破壊の視線に変わる｡ アントワーヌがこのよ
うな視線の攻撃性を被るのがネブカドネザル王の場面である｡ 能動的な視線は境
界の設定と破壊の両義性を持っているといえよう｡
９. 境界空間と視線の構造についての考察
以上, この作品の空間の諸様相に着目し, そこに生起する特徴的な現象を具体
的に指摘しつつ, それを空間の境界化の進行過程としてとらえた｡ 幻覚の中に登
場する三つの都市空間において, 境界性が際立って特徴的な様相を帯びている｡
すでに指摘したように, ここの都市或いは宮殿は細部にわたって描写され, 稠密
なイメージで満たされた空間となっており, その上この描写で強調されているの
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は, 境界を指示するイメージ群であった｡ そして, アレクサンドリアの幻覚は,
そうした境界指示的イメージの崩壊によって, 終わりをつげる｡ また, そこには,
様々な異なった多数の人種が見られるが, 相互の関係はただ並存しているか, さ
もなければ, 険悪である｡ このように, この場面では, 境界は多重化し, 稠密に
隣接化している｡ しかも, アレクサンドリア―コンスタンティノープル―バビロ
ンという三つのトポスは, アントワーヌの視線によって, 空間, 時間の隔たりを
こえて融合されてしまうのである｡ 第１章の冒頭でアントワーヌは過去のアレク
サンドリアの記憶を反芻するが, 第２章では, 幻覚化したアレクサンドリアが,
彼のいる岩山という外部空間を消し去り, 眼前に展開するわけである｡ しかし,
このアレクサンドリアの幻覚はきわめて不安定であり, 容易にネブカドネザル王
の宮殿という神話的トポスへと変貌してしまう｡ この場面に出現してくるイメー
ジは, ほとんど脈絡がなく自己同一性を持たない｡ 空間についても同様のことが
言えるのではないだろうか｡ ここでの空間の隣接化は, そのような空間の同一性
の喪失の徴候なのである｡ アレクサンドリアでは, 多数の人種が隣接しあって住
んでいた｡ 彼らは, 肘突きあっていて, 人種という区別が存在した｡ だが, 第２
章では別の区別が導入される｡ すでにアレクサンドリアの幻覚は, 修道僧という
宗教セクトの侵入によって崩壊したのであった｡ 第４章の冒頭に登場するバジリ
カ聖堂の中には, ありとあらゆる人種が入り乱れているが, その群衆のなかには,
様々な宗派のグループができている｡ ここでは人種の区別にかわって, 宗教セク
トが主たる区別の基準となるのである｡ このように, 新たな区別が強調されると
以前の区別は力を失い, 部分的ではあるが, 融合が実現されるのである｡ 境界の
崩壊の進行とともに, 融合も進行し, 第５章で, イラリオンがアントワーヌにみ
せるバビロニアの神, 男性神ベールスの神殿の塔のふもとでは, 融合は全面的な
ものとなり, 男性と女性の区別の撤廃が性交のうちに実現する｡ このバビロニア
の塔からみた街は, 夜の闇の中に沈み, 大きな黒い塊と化していて, アレクサン
ドリアの市外にみられたような細部を見分けることもできない｡ この場面をもっ
て, 水平軸における境界の崩壊の完成と考えられる｡
境界の多重化, 隣接化及びその崩壊の現象と並んで, 反映＝再現構造に関わる
空間の同一性の喪失現象がみられる｡ ある空間に別に空間が映し出されることに
よって, その空間が二重化し, その同一性が曖昧になる場合がある｡ この作品に
非常に多くあらわれる, 壁画のイメージは, そのような反映構造の一例として考
えることができる｡ このような壁画が実際にそこに描かれた空間への入り口とな
るとおぼしい場合もある｡ 第４章でバジリカ聖堂には星宿図が描かれていた｡ 第
６章で, 宇宙空間へ侵入していく時に, アントワーヌは, ｢空は下から壁のよう
に固く見えた (D’en bas elle paraissait solide comme un mur.)｣ (p.152) と言う｡
するとこのとき星宿図は, それが描かれているバジリカ聖堂の壁面から別の空間
への入り口になっていたと考えることができよう｡
このように境界の多重化の運動は, 区別を再編することで新たな境界を生み出
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しつつ, 古い境界を融合させる｡ また空間自体が, 別の空間を映し出す鏡となる
ことによって二重化し, 場合によっては映し出された鏡像の現実性に喰われてし
まって, その鏡像への閾と化してしまう鏡像もみられるのである｡ いずれにして
も, ある空間が同一性を喪失し, 過渡的な移行の空間へと変容してしまうのであ
る｡
このような水平軸での境界の崩壊に伴って, アントワーヌは, イラリオンとと
もに, 宇宙へ視線を向けることになる｡ 以後, 第７章では, 宇宙へと飛び立った
アントワーヌにとって, 水平軸における最終的な境界＝地平線も失われてしまう｡
塔という存在は, 上昇の運動の空間化であると考えられるが, 宇宙と大地との間
でこの塔はどのような意味を持つのだろうか｡
塔のふもとでは, 性器をかたどった女神の存在によって, 性欲と聖性が同一視
され, 乱交による水平軸の形体侵犯が惹き起こされた｡ これに対して, 塔の上部
では, 天体観測が行われ, 神聖な知識が追求されていた｡ ふもとは, 性欲的なも
のとつながり, 上部は, 聖性を希求しているのである｡ このとき, 塔から天空を
見つめる視線は, 性欲から聖性への脱出を志向する｡ 塔は, このような上昇の契
機としての性欲と関わる限りにおいて, 性欲の象徴として考えられる｡ 男性性器
化した塔のイメージは性欲の孕むアンビバレンツそのものにほかならない｡ これ
が侵入すべき女陰は大地にある｡ 先程みたように男たちはこの塔のふもとから,
女陰へとむかう｡ この意味で, 水平軸での融合は可能であっても, 逆にそこで展
開される乱交の様相は, ますます, そこからの脱出としての聖性の希求を強め,
塔は, ますます昂進したファロスと化す｡
フランス語でもそうであるが, 通常多くの神話でも, 天空は男性の, 大地が女
性の性を持つ｡ 宇宙創生神話には, 天空の男性神の侵入によって大地が豊かなも
のとなる場合が多い｡ この作品でも, 以前アポロニウスの話に登場したバビロン
の塔の上に神殿の女性も, 天空から降りてくる神に捧げられているのである｡
このように見てくると, 聖性の希求にひそむ性的なものとの結びつきとともに,
上昇を志向することの不毛さが問題になってくるように思われる｡ 塔のふもとで
は形体の相互侵犯は, 自然な形で進行したが, 天空への侵犯は, タブーとしてあ
らわれてくることになるのではないだろうか｡ すでに, アントワーヌが星をなが
めると, 星も彼を見つめ返した｡ 侵入すると同時に侵入される運動が予感されて
いるのである｡
そのような垂直の境界侵犯は, 第６章で実現することになるわけだが, 上述の
ように, それは, タブーであり, もし, それが見つめ返すことだとすると視線は
見てはいけないものであるということになろう｡ その体験と物質を見ることとは
どのように関連するのだろうか｡ この点については, 稿を改めて論ずることにし
たい｡
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＊ 『聖アントワーヌの誘惑』 のテクストは, 	
	
4
La Tentation de saint Antoine, Trois Contes, Paris, Club de l’Honnête Homme, 1972に拠っ
た｡ 引用箇所はこのテクストのページ数で示し, 訳文は, 渡辺一夫訳 『聖アントワヌの
誘惑』 (集英社世界文学全集17集英社, 昭和51年所収) に従った｡ なお, 行論に必要な
場合, 丸括弧内に原文 (語句) を示した｡ また, 同訳では, 主人公の名は, アントワヌ
と表記されているが, 引用文中を除いて, 拙論では, 本邦の文学史, 文学辞典で定着し
ているアントワーヌという表記で統一する｡
註
(１) ｢聖アントニウスの誘惑｣ という主題の文化的, 芸術的な拡がりについては, 北嶋廣
敏 『聖アントニウスの誘惑』 (雪華社, 1984年) が, ｢誘惑図｣ の豊富な図版ともに基
本的な展望を与えてくれる｡
(２) しかし作家作品研究においても, 新批評以降, 単なるレアリスムというレッテルに
は収まりきれない多様な側面が明らかになるにつれて, そのような評価も変わりつつ
ある｡ この作品についていえば, Jeanne Bem,  !"#$% &%
'"%()*%  +,!! !-!!Neuchâtel, Baconnière, 1979が, ３つ
の稿全体を一つのテキストとして, フロイト‐ラカン的な精神分析的なアプローチを
展開した｡ そのような作家作品研究の関心は, その後, 未公刊の自筆草稿を含む生成
研究に向かっており, この作品の３つの稿もその生成過程の一部として比較研究の対
象となっている｡ 以下本論に述べるように, 本研究の企てと関心は, むしろ､ 生前に
公刊された決定稿をテクストとする可能な読みを, ひとつの主題をめぐってテクスト
が触発しうる多様な可能性に対する比較文化的なアプローチの方論を構築するにあたっ
てのひとつの事例して設定することにあり, 未公刊の自筆草稿を含むこの作品関連の
全資料を対象とする上記の生成研究に到る, 個別作家作品研究とは, 対象も問題意識
も構えを異にする｡ またそうした研究の文脈での創見を主張しようとするものでもな
い｡ したがって, そうした作家作品研究の指摘にづいては, 続稿において, 管見の限
りで拙稿の趣旨と関連する範囲で触れるにとどめる｡
(３) マリオ・プラーツ 倉智恒夫・草野重行・土田友則・南條竹則訳 『肉体と死と悪魔―
ロマンティック・アゴニー』 (国書刊行会, 1986年) 原書の初版は1930年に刊行されて
いる｡ Max Milner, +(" !""%.!/ 0123% "417725
1861, José Corti, 1960, 2vol.
(４) ミシェル・フーコー 工藤庸子訳 ｢幻想の図書館｣ (『ミシェル・フーコー思考集成
Ⅱ1964-1967文学・言語・エピステモロジー』 pp.17-59)
(５) 中世ヨーロッパにおける ｢聖アントワーヌの火｣ および聖アントニウスと伝染病の
結びつきについては, 前掲の北嶋廣敏 『聖アントニウスの誘惑』 pp.133-143参照｡
(６) この幻想的な宮殿の描写はジャン・セズネック Jean Seznecの指摘によれば Labarte
の+6"789" 0!!!9"(1861) に依っており, 我々は, セズネックの
研究書に載録されたこの宮殿の俯瞰図によって, セズネック自身が, 迷宮 (dédale)
と呼んでいる融合建築空間を見ることができるのである｡ また, セズネックは先程引
用した装飾品の中に, かなり, それと確認できるものがあることを報告している｡
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Jean Seznec, 	




, the Warburg Institute,
London, 1949 p.89及びPL.Ⅶ参照｡
(日本文学・文化専攻：准教授)
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